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DIE SOGENANNTEN FRANZÖSISCHEN RHYTHMEN DER TÜRKISCHEN KUNSTMUSIK 
Unter den Rhythmen, den u s u l genannten Schlagmustern der türkischen Kunstmusik gibt 
es zwei, die als "fränkisch" bezeichnet werden: frenki; in, was "von den Franzosen (oder 
aus Europa) übernommen", und frengi feri, was "französische (bzw. europäische) Ver-
sion des u s u l f er i '' heißt. Nach der einzigen Erklärung, die jemals dazu gegeben wurde 
und die Rauf Yekta1 zitiert, sollen die französischen Musiker, die Frani;ois L 1543 zu Süley-
man I. gesandt hatte, u. a. Stücke in einem bestimmten Rhythmus gespielt haben, der den 
Sultan interessierte und dessen Verwendung er seinen Hofmusikern anempfahl. Dies soll ein 
jambischer Rhythmus gewesen sein, eine Figur, die etwa im 6/4-Takt aus Viertel, Halbe, 
Viertel, Halbe besteht. Solche fallenden Rhythmen gab es allerdings auch schon vorher in 
der türkischen Musik, ja sie waren sogar ausgesprochen beliebt; man denke etwa an die 
s e m a i u s u l im Zeremoniell der Tanzenden Derwische, beispielsweise an den dritten 
selam in einer der ältesten Hymnen im Makam pen9gih aus dem 15. Jahrhundert, wo 
sich der Jambus allerdings in der Melodie, also als sog. düzüm findet, während der zu-
grundeliegende u s u l y ü r ü k s e m a i anders, d. h. nur in seiner zweiten Hälfte als halber 
Jambus geschlagen wird und in seiner eigentlich praktizierten Form, der v e l v e l e genann-
ten Variante, überhaupt keine jambischen Züge mehr trägt. Da aber mit den als französisch 
bezeichneten Rhythmen zwei u s u l, und nicht d ü z ü m, gemeint sind, bleibt zu untersuchen, 
ob frenk9in und frengi feri unter den klassischen usul gewissermaßen Fremdkör-
per darstellen. Dem Jambus ähnliche Figuren finden sich nur im u s u l d üy e k und in 
Schlagmustern,indiedüyek integriertwurde, z.B. im usul i;iark1 devri revan. 
Genau genommen handelt es sich hier aber nur um einen halben Jambus, da die zweite Vier-
tel-Halbe-Figur entgegengesetzt akzentuiert wird, was auf das eindeutig gerade Metrum zu-
rückzuführen ist. 
Echte Jamben weisen dagegen allein die beiden sogenannten französischen u s u l auf, die 
hier in der Gliederung von Käzrm Uz und Rauf Yekta2 wiedergegeben werden, wobei die in der 
Trommelsprache zumeist d ü m genannten Hauptschläge unterhalb des Striches notiert wurden. 
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Beide u s u l beginnen mit je einem Versfuß in zweimal drei Zeiteinheiten, dem dann zwei-
gliedrige Partien ohne jeden jambischen Charakter folgen. Was sie ferner von allen anderen 
u s u l unterscheidet, sind die vier d ü m - Schläge an den Anfängen der u s u l, die alle für 
die Darstellung des Jambus benötigt werden. Sonst finden sich hier nämlich wesentlich weni-
ger starke bzw. tiefe Schläge. So beginnen von den 38 bekanntesten u s u l 16 mit ein e m 
d ü m - Schlag, 19 mit zwei und einer mit drei d ü m - Schlägen. Die Besonderheit der soge-
nannten französischen Rhythmen liegt also darin, daß man für ihren charakteristischsten 
Teil, den Jambus, auf die für die u s u l typische unterschiedliche Tönung nach dunkel und 
hell verzichtet. Diese Isolierung und damit Hervorhebung des jambischen Versfußes, der 
ohnehin im gesamten Rhythmen-Katalog der türkischen Theorie sonst nirgends begegnet, 
dürfte Beweis genug dafür sein, daß die beiden zur Debatte stehenden u s u l eine Sonder-
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stellung einnehmen, daß der Jambus in dieser Form als etwas Fremdes empfunden wird. 
Trotzdem dtirfte es schwer sein, aus dieser Erkenntnis heraus exakt darauf zu schließen, 
was die Musiker aus Paris seinerzeit in Istanbul vorgeführt haben. Es ist ja nicht einmal be-
kannt, ob es Sänger oder Instrumentalisten oder beides gewesen sind. In jedem Falle darf 
man annehmen, daß Franz I. allein aus Repräsentationsgründen nicht nur wenige Solisten ent-
sandt hatte und daß er wohl kaum religiöse oder ältere Musik ausführen ließ. Es dürfte sich 
also entweder um den Vortrag von Chansons gehandelt haben, die im Frankreich des 16. Jahr-
hunderts besonders beliebt waren, oder um instrumentale Ausführungen der zur gleichen 
Zeit in Mode gekommenen Tänze. In den Chansons begegnen - wenn ihnen Dreiermetren zu-
grundeliegen - zwar gelegentlich, besonders in den tieferen Stimmen und in den Kadenzen, 
jambische Figuren, sie dtirften einem Hörer, der nur einstimmige Musik aufzunehmen ge-
wohnt ist, aber kaum sonderlich auffallen, zumal sie ja nicht durchgehend auftreten, so daß 
man eher an eine Gaillarde, eine Tourdion oder an einen Branle gay denken muß, an Nach-
tänze im Dreiertakt, die auch fallende Rhythmen haben können. Waren sie dazu noch, bei 
Hinzuziehung des volkstfunlichen Schwegels, von obligaten Trommeln begleitet, so dtirften 
am ehesten letztere den Eindruck eines besonderen u s u 1 hervorgerufen haben. Die Tatsa-
che, daß diese Springtänze gar nicht sonderlich schnell abliefen, läßt den Schluß zu, daß die 
Bezeichnung Jambus nur zur besseren Kennzeichnung des neuartigen Rhythmus gewählt wurde 
und nicht gleichzeitig bedeutete, daß die jambische Figur im Sprechtempo poetischer Metrik 
ablaufen mußte. 
Einige der inzwischen im Druck erschienenen und mit Metronomzahlen versehenen stücke 
in den sogenannten französischen Rhythmen haben tatsächlich auch nur mäßige oder langsame 
Tempi. Die Zeiten, die hier zur Wiedergabe der vier jambischen Schläge benötigt werden, 
schwanken zwischen sechs (frenk9in) und neun (frengi feri) Sekunden3, sind also 
so lange, daß man die rhythmischen Figuren kaum noch als jambische Versfüße zu akzeptie-
ren bereit sein dürfte. Hinzu kommt, daß die beiden u s u 1, insbesondere der in den dritten 
Teilen der Hymnen der Tanzenden Derwische dominierende frenk9 in, meist gar nicht in 
ihrer Grundgestalt, sondern variiert geschlagen werden, wodurch auch die letzte Reminis-
zenz an einen Jambus verwischt wird. 
An diesen Traditionsverlust und die Wiedergewinnung der vermeintlichen älteren Gestalt 
dachten vermutlich zwei spätere Komponisten, Ezgi und Arel, als sie Instrumentalstücke 
in wesentlich schnelleren Tempi schrieben4, in denen auch der düzüm vielfach jambisch, 
bzw. mit dem gesamten u s u 1 identisch ist. Die Frage, ob hier bewußt die Anekdote um 
Süleyman bestätigt werden sollte, bleibt offen. Zumindest dürften aber auch diese beiden 
Musiker, die vor allem bedeutende Theoretiker waren, den von ihnen hervorgekehrten Jam-
bus als das Wesensmerkmal der sogenannten französischen Rhythmen angesehen haben. 
Anmerkungen 
1 "La Musique Turque", LavignacE, Bd. 2, Paris 1922, Sp. 3044. 
2 Käzrm Uz: Musiki 1stil!hati, NA, Ankara 1964, S. 25. Rauf Yekta s. Anm. l. Andere 
Autoren, z.B. Ezgi und Öztuna, notieren die beiden u s u 1 in den Schlußschlägen leicht 
abweichend bzw. wählen doppelte oder halbe Werte. 
3 Z.B. Hatibzade Osman Ef. ( t 1680): KA r n a t 1 k (Liedform) im Makam p u s e 1 i k und 
im u s u 1 fr e n k9 in, 12/4 mit der Tempoangabe Viertel gleich M. M. 60 (veröff. bei 
Yekta, s.Anm.l, Sp.3045), sowieDedeEf. (1777-1845): Murabba (Liedform)imMa-
kam ferahfeza und im usul frengi feri, 14/2 mit der Tempoangabe Halbe 
gleich M. M. 40 (veröff. in Tiirk Musikisi Klasiklerinden, Istanbul 1924, Nr. 50). 
4 Suphi Ezgi (1870-1962): Bahariyye ("Frühlings-Kasside") im Makam suzinak und 
im usul frenk9 in, 12/8 mit der Tempoangabe Achtel gleich M. M.108 (veröff. in 
Ezgi, "Nazari, Amel1: Ttirk Musikisi, Bd. 2, Istanbul 1935, S. 49) und Htiseyin Sadettin 
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Arel (1880-1955): Hieran ("Trennung") im Makam u~~ak und im usul frenk9in, 
12/8 mit der Tempoangabe Achtel gleich M. M. 112 (veröff. in der Zs. Musiki Mecmuas1, 
H.10, Istanbul 1948). Arel hat auch eine Hymne für die Tanzenden Derwische im Makam 
i s f aha n komponiert, deren zweiter Teil im u s u 1 f r e n k 9 in, 12/8, steht und sogar im 
Tempo Achtel (notiert ist offensichtlich irrtümlich ein Viertel) gleich M. M. 132 gesungen 
werden soll. 
Reiner Ruland 
"IRRATIONALE" INTONATION IN AUSSEREUROPÄISCHER MUSIK 
Über das Zustandekommen von - in europäischem Sinne - "falschen Tönen" in exotischer 
Musik bestehen bisher verschiedene Theorien. Einmal glaubt man, Tonsystem und Skala 
seien überhaupt erst durch kulturell-intellektuelle Höherentwicklung festgelegt worden; "ir-
rationale" Intonation sei also eine primitive Vorstufe "rationaler" Intonation. Diese Theorie 
vom "Singen ohne Tonsystem" (C. Sachs) hat sich nicht bewahrheitet; im Falle B. I. Gilmans, 
der einen Nachweis hierfür in nordamerikanischen Indianerliedern bringen wollte, zeigte 
sich eine eindeutige, wenn auch intonationsmäßig variable Skalengestalt1• Die Theorie vom 
angeblich rein distanziellen Hören gewisser Exoten, das zur sogenannten "Äquipentatonik" 
(Slendro) bzw. "Äquiheptatonik" (Siam-Leiter) geführt haben soll, entbehrt einerseits des 
exakten empirischen Nachweises; andererseits widerspricht diese Anschauung völlig den Er-
kenntnissen der Tonpsychologie. Von Hornbostels Erklärung "irrationaler" Intonation durch 
sogenannte "Blasquinten" ist hinlänglich widerlegt worden und braucht nicht mehr diskutiert 
zu werden; ein theoretisches System aus stark "temperierten" Quinten besitzt ebenfalls 
keine Erklärungskraft für "irrationale" Intonation. Die Interpretation exotischer Skalen mit 
Ausschnitten der Überteiligkeitsreihe erklärt in den wenigsten Fällen die charakteristische 
Grundgestalt einer Skala; meist sucht man sich die Ausschnitte heraus, deren Sekundgrößen 
Teilen der zu erklärenden Skala gerade entsprechen. Da aber in der Überteiligkeitsreihe prak-
tisch alle Sekundgrößen vorhanden sind, kann es sich dann nicht um ein Erklären von Intona-
tionen handeln, sondern nur um ein Vergleichen. 
Tonsysteme entstehen primär auf synthetisch-sonanzlicher Hörebene in Anleh-
nung an einfache Zahlenbeziehungen (psychisch: sympathikale Funktion); Überformungen kön-
nen sekundär auf analytisch-distanzieller Hörebene (cerebrospinale Funktion) 
erfolgen, etwa als Temperierung, um spieltechnisch eine Transposition zu ermöglichen oder 
um mehrere beteiligte Sonanzen in der Intonation gegeneinander auszugleichen2• Jedes Ton-
systtim hat seine charakteristischen Ausgangssonanzen mit ganzzahliger Beziehung, die die 
Skalengestalt eindeutig umreißen. 
Beispiele: 
Gleich,tufige Pentatonik (Slendro) aus 7/4 (9,688 HI) 
d 
2,4Ht 
Persische ,)dealleiter" (nach Husmann) au, 13/8 (8,405 Ht) 
2,4 Ht 
